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Dedicare un capitolo autonomo di una monografia su Paolo Uccello ad un’opera perduta, potrebbe sembrare, se non altro, uno spreco di spazio e di tempo. Invece non è affatto inutile provare ad elaborare alcune riflessioni su quella che dovette essere un’occasione particolarissima di incontro, di collaborazione, di studio, nella Firenze del primo Quattrocento: un’occasione di scambio intellettuale e di maestria tecnica, presumibilmente “alla pari”, senza cioè nessuna delle supremazie che a posteriori ci hanno insegnato i manuali di una storia dell’arte letta in chiave evoluzionistica.

Dalle fonti antiche, Albertini
 prima e Vasari
 poi, ci è testimoniata in Santa Maria Maggiore di Firenze l’esistenza di una cappella, dedicata a Santa Caterina d’Alessandria, affrescata da Paolo Uccello e i cui arredi comprendevano una tavola d’altare, generalmente dai vari studiosi riferita a Masaccio. Le ricerche archivistiche poco hanno potuto aggiungere a queste scarne informazioni, se non il patronato della cappella (della famiglia Carnesecchi) e un terminus ante quem per l’esecuzione del complesso, affreschi e tavola, il 1428, che, come vedremo, non ci è di molto aiuto a circostanziare meglio la cronologia del complesso.

Le vicende storiche dell’altare Carnesecchi seguono le mutazioni architettoniche della chiesa di Santa Maria Maggiore, dovute prima alle nuove esigenze liturgiche disposte dal Concilio di Trento e poi all’adeguamento ai cambiamenti di gusto del XVII secolo.
  Nel 1521 la chiesa passa ai carmelitani riformati che danno inizio a tutta una serie di ammodernamenti; i Carnesecchi più volte adducono scuse di carattere economico per non procedere ad alcun lavoro alla cappella di loro patronato. Infine, il 9 gennaio 1650, i carmelitani ottengono dall’arcivescovo di Firenze il permesso di demolirla, poiché “come antica, e con una cortina che sporta in fuora, guasta ogni ordine di detta chiesa”. Nel 1651 la cappella viene soppressa e del polittico, dato ad un membro della famiglia che ne aveva avuto il patronato,
 si perdono le tracce. Nel 1677, il Bocchi
  dà notizia del fatto che la nuova cappella attendeva di essere ornata con una tavola di Onorio Marinari, che nel 1684, secondo la descrizione del Del Migliore,
 era già in loco. Il Baldinucci nel 1696 ricorda comunque l’antica decorazione della cappella citando Masaccio e Paolo Uccello come autori: “E in Santa Maria Maggiore, in una cappella allato alla porta del fianco  verso San Giovanni, ove già era una tavola e una predella di mano di Masaccio,... [Paolo Uccello] fece una Nunziata in fresco”.
 

Del Trittico Carnesecchi, smembrato e alienato in pezzi separati, si ebbe nuovamente notizia solo con i censimenti su vasta scala dei beni artistici promossi nell’Italia postunitaria e condotti, per quanto riguarda la Toscana, dai “regi ispettori” Carlo Pini, prima, Guido Carocci, poi. Nel 1895 questi segnala nella chiesa di Santa Maria a Novoli (nell’immediata periferia fiorentina) una Madonna col Bambino, [fig. 1] ubicata in canonica forse a causa dei lavori di ammodernamento della chiesa avvenuti sulla metà del secolo. Le uniche notazioni interessanti riguardano la quasi completa ridipintura del manto della Vergine. Nel 1899 lo stesso Carocci segnala una tavola con San Giuliano [fig. 2] nella chiesa di San Giuliano a Settimo, presso Scandicci, borgata sulla strada che conduce verso Lastra a Signa.
 La tavola non era stata citata dall’inventario redatto dal Pini nel 1863, ma poiché il Carocci la rinviene in canonica, è possibile che vi si trovasse anche 25 anni prima e non fosse stata vista dal Pini. Nel 1913, nell’inventario della chiesa di Santa Maria a Novoli, una nota in calce di Matteo Marangoni riconosce la Madonna come vicina a “Masolino da Panicale del quale ricorda vagamente la maniera”.
 I due scomparti, al momento del loro ritrovamento,  erano accomunati da una aggiunta che dimostrava come avessero avuto, in un qualche momento della loro storia, una collocazione intermedia uguale: una cortina con nappe, dipinta in rosso, sulla cuspide, a mascherare la fascia esterna venuta in evidenza dopo la rimozione della cornice originale, e che sormontava anche parte del fondo oro lungo i bordi delle due tavole. 

Nei primi anni venti i due dipinti vengono pubblicati da Offner e Toesca e identificati come parti del Trittico Carnesecchi.
 Nel 1922 Carlo Gamba, allora ispettore onorario alle Belle Arti, scrive una relazione circa un sopralluogo da lui effettuato insieme a Pietro Toesca alla chiesa di San Giuliano: consiglia di rimuovere al più presto il dipinto, poiché “Acton, Berenson e compagni” hanno fatto ripetute offerte per acquistarlo.
 Pochissimi giorni dopo l’opera viene ritirata e portata alla Galleria degli Uffizi, ufficialmente per essere restaurata.
 In realtà sappiamo che il restauro avvenne solo intorno al 1935 
 (forse poco prima, in occasione dell’esposizione del dipinto alla Mostra di Firenze Sacra del 1933); da tutto il carteggio si ricava perciò l’impressione che il ritiro del dipinto fosse motivato da legittime preoccupazioni circa possibili alienazioni e che il restauro fosse solo una scusa addotta. Che poi non si trattasse di timori esagerati è dimostrato dal fatto che nemmeno un anno dopo, il 31 gennaio del 1923, l’altro dipinto, la Madonna col Bambino, venne trafugato dalla chiesa di Santa Maria a Novoli e da allora non è stata più ritrovato. 

L’esame stilistico dei due scomparti ha necessariamente portato ad una revisione dell’attribuzione tramandataci dalle fonti: infatti, siamo di fronte inequivocabilmente a Masolino e non a Masaccio. Anche se l’ipotesi che il polittico potesse essere frutto di una collaborazione, non certo inusuale, tra i due artisti, è stata sostenuta da quella parte della critica che pensò di potergli riferire lo scomparto di predella con la Storia di San Giuliano, oggi nel Museo Horne, a Firenze,
 di mano di Masaccio. Nel tempo era stata avanzata anche un’altra ipotesi circa l’appartenenza dello scomparto con la Natività [fig. 3] della National Gallery di Londra alla predella del Trittico Carnesecchi, riferendolo a Masaccio o a Paolo Uccello, ma il seguito trovato non è stato molto.

Deve essere segnalata, a questo punto, la chiave interpretativa delle fonti data dal Parronchi,
 che differisce sostanzialmente da tutti gli altri studi. Egli infatti ha cercato di dimostrare che l’attività di Paolo Uccello per la cappella Carnesecchi non riguardò un affresco, ma una tavola, posta a coronamento del trittico. In realtà tutte le fonti sono concordi nell’indicare che di affresco si trattava; l’unica che si può prestare a qualche riserva interpretativa è la descrizione settecentesca della chiesa fatta dal Richa che dà per ancora esistente “una Nunziatina di Paolo Uccello al primo pilastro nell’entrare a mano manca”.
 Altre guide antiche continuano a ricordarla in chiesa fino al 1824, quando il Biadi
 la dice perduta. Contestualmente il Parronchi ha proposto una identificazione di questa Annunciazione su tavola di Paolo Uccello con la tavola pervenuta attraverso la collezione Goldmann, prima, Mellon, poi, alla National Gallery of Art di Washington, tavola effettivamente attribuibile a Masolino, ma per la quale è stata oggi convincentemente rintracciata la provenienza originale dalla chiesa di San Niccolò Oltrarno di Firenze.

1.
La committenza

Nell’affrontare lo studio della cappella Carnesecchi è particolarmente significativo l’intreccio di dati storici che emerge daIl’esame della committenza. Il patronato del secondo altare della navata sinistra di Santa Maria Maggiore, secondo l’attestazione delle fonti, apparteneva ai Carnesecchi, famiglia magnatizia del popolo di Santa Maria Maggiore: il nostro trittico fu con ogni probabilità commissionato da Paolo di Berto di Garzino dei Carnesecchi, patrono della cappella dal 1406 al 1427, anno della sua morte. Il dato più significativo della storia della famiglia Carnesecchi è la loro origine nel Valdarno e, nello specifico, a Cascia di Reggello, il luogo da cui proviene il cosiddetto Trittico di San Giovenale, realizzato nel 1422 da Masaccio. Recentemente è stata avanzata l’interessante ipotesi di un’originaria destinazione fiorentina per l’opera prima di Masaccio, ma anche accettata l’idea di una collocazione successiva dell’opera a Cascia, non va dimenticato che, altrettanto importante per il nostro discorso, è l’origine comune, dal paese del Valdarno superiore, dei Castellani, probabili committenti del trittico di Masaccio, e dei Carnesecchi, committenti della cappella di Santa Maria Maggiore.
 

La famiglia Carnesecchi, inoltre, interviene in concomitanza di un’altra impresa artistica che può essere all’origine della scelta degli artisti per la cappella di famiglia in Santa Maria Maggiore: la Madonna dell’Umiltà, oggi a Brema, commissionata nel 1423 a Masolino. Infatti, stando alla lettura fattane dal Pauli,
 la tavola di Brema presenta sulla base lo stemma dei Carnesecchi insieme a quello dei Boni, loro consorti, forse in relazione ad un matrimonio tra membri delle due famiglie. Ne consegue un interessante rapporto incrociato di committenza che sfuma quasi nel mecenatismo: i Carnesecchi avrebbero avuto modo, già dai primissimi anni del terzo decennio del Quattrocento, di conoscere, artisticamente parlando, sia Masaccio che Masolino, l’uno al suo esordio (per quanto ci è dato di conoscere fin qui), l’altro al suo rientro a Firenze. 

Queste considerazioni circa la committenza, rendono verosimile che l’esecuzione della cappella Carnesecchi trovi nel 1423 un terminus post quem, in relazione, appunto, alla possibilità di aver precedentemente conosciuto Masaccio, Masolino e Paolo Uccello nei loro esiti pittorici. Grazie alle chiarificazioni di Ugo Procacci
 abbiamo oggi la possibilità di riconoscere nel 1428 un preciso terminus ante quem: infatti in un atto notarile del 29 gennaio di quell’anno, si dichiara che Paolo di Berto di Garzino de’ Carnesecchi in suoi codicilli testamentari risalenti ad un anno prima (e cioè al gennaio 1426/27) aveva indicato i nomi delle persone cui sarebbe spettata la decisione circa l’elezione del cappellano “cappellae per eum ornatae et factae in dicta ecclesia Sanctae Mariae Maioris sub vocabulo Sanctae Catharinae et sui altaris, et alia plura ut latius et plenius constat per dictos codicillos”. Si tratta evidentemente di disposizioni date dal testatore poco prima della morte, che infatti avvenne di lì a poco, il 6 febbraio 1426/27. Le persone deputate, tra cui la vedova del defunto, monna Simona, e i tre figli maschi del testatore adempivano ora all’incarico avuto e pochi giorni dopo l’ecclesiastico su cui era caduta la scelta (già identificato nell’atto precedente) ricevé la nomina ufficiale. In questa seconda parte del documento si hanno quelle specificazioni in più circa la cappella che permettono di circoscriverne la datazione: la si definisce infatti “cappellae et altaris Sanctae Catharinae erectae et factae per dictum olim Paulum patrem ipsorum in ecclesia Sancta Mariae Maioris de Florentia, fulcitae tabulae, paramentis et aliis ad dictam cappellam, necessariis pietrae
 et armis dicti Pauli designatae”. Dall’atto notarile si può quindi dedurre che nel gennaio 1427 la tavola dell’altare era già stata fatta, ma non si può dire da quanto tempo. C’è comunque la possibilità di trovare altri elementi utili alla datazione del Trittico Carnesecchi, grazie all’esame della documentazione biografica nota circa Masolino e Paolo Uccello: il primo, infatti, parte il 1° settembre 1425 per l’Ungheria, al servizio di Pippo Spano e rientrerà a Firenze solo dopo il dicembre 1426, alla morte dello Scolari. Quanto a Paolo Uccello, dal 1425 risulta assente da Firenze, per un lungo soggiorno veneziano, pressoché continuativo, fino al 1431. Sembra perciò possibile restringere il periodo in cui poté avvenire la decorazione della cappella Carnesecchi tra il 1423 e il 1425. 

2.
La collaborazione

L’attestazione comune delle fonti relativa ad una collaborazione (o, forse meglio, concomitanza di esecuzione) tra Paolo Uccello e Masolino per la cappella Carnesecchi, non è stata oggetto di particolare attenzione da parte della critica, presumibilmente a causa della perdita del complesso originario. Poche e veloci annotazioni hanno indicato come chiave di lettura la precedente comune iniziazione presso il Ghiberti,
 - attestata dal Libro di Antonio Billi e dal Vasari - alla cui bottega, durante i lavori per la Porta Nord, sono nominati fra le maestranze un Paolo di Dono e un Maso di Cristofano. Rimandando la discussione su Paolo di Dono a quanto esposto nel saggio di Annamaria Bernacchioni, in questa stessa sede, l’identificazione del lavorante del cantiere ghibertiano con Masolino sembrerebbe ormai da scartarsi dopo le precise argomentazioni addotte dal Milanesi
 e le puntuali prove fornite recentemente da Ugo Procacci. Ma leggiamo la chiarificazione nella bella prosa di questo  studioso: “occorre ... ricordare quanto siano frequenti le omonimie quando ancora non esistevano i cognomi o erano di scarso uso; a Firenze, per quello che è a mia conoscenza, vivevano tre Tommaso di Cristofano nei primi decenni del Quattrocento, e uno di questi - il cui nonno si chiamava Braccio, mentre l’avo di Masolino aveva nome Fino - era un orafo, iscritto regolarmente all’Arte della Seta. Sembra quindi più logico pensare che sia stato costui l’aiuto del Ghiberti, data anche la sua continuità nel lavoro (e non un’esperienza di poco più di un mese, come fu per Donatello, o di ragazzo, come per Paolo Uccello, che noi troviamo al lavoro per quasi cinque anni, ma da quando era decenne); ed è anche da presumere che l’errore dell’anonimo scrittore cinquecentesco e del Vasari sia derivato proprio dall’aver essi conosciuto i ricordati documenti che erano certo facilmente consultabili presso l’Arte di Calimala”.  
  
Le motivazioni della compresenza di Masolino e Paolo Uccello nella decorazione della cappella Carnesecchi, dunque, andranno cercate altrove: forse in una scelta dei committenti che, residenti nel popolo di Santa Maria Maggiore, avrebbero potuto indirizzarsi verso Paolo Uccello per motivi di conoscenza personale poiché sua madre apparteneva ad una famiglia della stessa parrocchia, i Del Beccuto. 

Non è comunque nemmeno da escludersi il fatto che in questi primissimi anni del terzo decennio del secolo il giovane Paolo Uccello e Masolino, più anziano - ma esordiente sulla scena fiorentina - avessero un qualche genere di frequentazione di lavoro. La conduzione in comune della decorazione di una cappella fa evidentemente pensare ad un legame stretto e, verosimilmente, determinato legalmente: purtroppo da questo punto di vista nessuna documentazione precisa ci viene in aiuto. Il fatto che entrambi fossero maestri immatricolati all’Arte dei Medici e Speziali farebbe propendere per un rapporto alla pari, come quello che si stringeva con la stipula della compagnia. Nulla osta a ciò, a quanto ci è dato di sapere. Vorremmo però che venisse posta la debita attenzione al fatto che l’immatricolazione di Paolo Uccello è di un genere un po’ particolare: egli infatti si iscrive all’Arte molto giovane, intorno ai 18 anni, nel 1415. In genere questo atto legale sanciva una professionalità già raggiunta e un certo giro di lavoro: solo in tal caso sembra che valesse la pena pagare la tassa dovuta all’Arte. Ed è proprio circa questo punto che il caso di Paolo Uccello si distacca dalla norma: egli infatti si immatricola gratuitamente, in quanto figlio di altro iscritto, il barbiere Dono.
 Essendo ormai ben noto come la piena fruibilità dei diritti “costituzionali” della Repubblica fiorentina si otteneva solo con l’iscrizione ad un’Arte, è evidente che colui che aveva la possibilità di farlo senza alcuna penalizzazione finanziaria si affrettasse ad esercitare il suo diritto non appena raggiunta la maggiore età.

È quindi sempre possibile, allo stadio attuale delle cose, pensare che Paolo Uccello forse da poco esercitava il mestiere di pittore (dopo la iniziale attività come garzone di bottega presso il Ghiberti
 e dopo un ignoto, ma evidentemente necessario, periodo di educazione all’arte presso una bottega pittorica).
 Quanto a Masolino, pur essendo rientrato a Firenze solo nel 1422, quasi quarantenne, era comunque un maestro più che avviato e, presumibilmente, di qualche notorietà anche in patria.
 Un tale ritardo nell’attività autonoma di Paolo Uccello potrebbe spiegare l’assenza di opere (e di documenti di lavoro) precedenti la sua andata a Venezia. Intorno al 1423 egli potrebbe quindi aver scelto di appoggiarsi a Masolino, forse anche in posizione subordinata. In qualche modo l’esperienza non ebbe successo: forse Masolino e Masaccio stabilirono in questa stessa occasione un sodalizio di ben altra sostanza.
 Da tutto questo complesso di ragioni e concomitanze si potrebbe forse comprendere meglio la stessa scelta, da parte di Paolo Uccello, di lasciare Firenze nel 1425, cosa non facilmente comprensibile se egli fosse stato maestro di sicurezza di mercato. 

Certo che molte potevano essere le affinità elettive tra Masolino e Paolo Uccello: fra tutte l’interesse per un certo ambiente d’Oltralpe e per le sperimentazioni tecniche. Molti anche i punti di contatto tra quest’ultimo e Masaccio, in direzione di emergenti problematiche comuni di resa dello spazio. Se vogliamo stare alle parole del Vasari fu proprio in Santa Maria Maggiore che Paolo fece “cosa nuova e difficile in quei tempi, per essere stata la prima che mostrasse con bella maniera agli artefici, e con grazia e proporzione mostrando il modo di fare sfuggire le linee, e fare che in un piano lo spazio che è poco e piccolo acquisti tanto, che paia assai lontano e largo ... la qual cosa fu tenuta bella e difficile”.

Quello che non è possibile credere è che la posizione di Masaccio fosse subordinata a quella di Masolino: qui i documenti, sensatamente interpretati, danno un’altra indicazione. La matricola di Masaccio all’Arte è del 1422; l’artista è senz’altro molto giovane, appena ventenne, ma immediatamente dopo, a tre mesi di distanza, licenzia un’opera autonoma, il Trittico di San Giovenale. C’è dunque da parte sua la necessità di giustificare il proprio lavoro, e, d’altra parte, una condizione economica familiare che gli consente, prima, di vivere a Firenze fin dal 1419 circa e, poi, di mettersi presto in proprio. L’immatricolazione, dunque, funzionale ad un’attività concreta, ne fa un maestro autonomo de iure e de facto. Pare più probabile, quindi, che il sodalizio con Masolino sia stato di tipo paritario. Come ormai ben noto, ma mai abbastanza ricordato, un vincolo di “compagnia” non necessariamente prevedeva una equanime spartizione del lavoro. Addirittura poteva sussistere senza alcuna attività comune: quello che si intendeva fosse in comune era il provento dei lavori assunti, sia separatamente che in comune.
  

Evidentemente troppo pochi sono i punti precisi di riferimento per parlare con una qualche certezza di un argomento tanto complesso come quello degli scambi culturali di questo straordinario momento della nostra storia. Ma anche dalla consapevolezza della scarsità di dati a nostra disposizione si può partire per allargare il campo delle considerazioni. Sicuramente nell’ambito artistico fiorentino del primo Quattrocento ci si muoveva ancora secondo regole statutarie precise, secondo usi e costumanze che è opportuno cercare di investigare per arrivare ad una migliore comprensione dei fatti noti. Quanto poi alle reciproche frequentazioni, vale la pena ricordare che la città contava meno di 40.000 abitanti;
 che l’Arte tendeva a creare legami stretti fra i propri iscritti (con l’istituzione della Compagnia di San Luca, per esempio, cui si è tenuti, in forza degli statuti, ad iscriversi);
 che l’articolazione del lavoro secondo la prassi delle botteghe, poi, creava ulteriori motivi di incontro, dove il mestiere era argomento certo altrettanto importante di un’affinità elettiva letta a posteriori dagli storici dell’arte.
 Spaccati di vita quotidiana quali la Novella CXXXVI del Sacchetti, o la Burla del Grasso legnaiolo, dovrebbero essere lette più spesso, per allargare i nostri orizzonti mentali e far uscire gli artisti dal limbo asettico in cui li abbiamo collocati.  

3.
La ricostruzione


La ricostruzione dell’assetto originario, della cappella Carnesecchi nel suo insieme e del trittico in specifico, non è possibile oltre un certo limite, dato il laconico ripetersi delle fonti e la perdita di buona parte dell’originale complesso. Si può comunque avanzare qualche ipotesi di massima: dalla documentazione rimasta si può verosimilmente ritenere che non di una cappella vera e propria si trattasse, ma di un altare a nicchia, addossato alla parete della navata sinistra. Il trittico, dunque, sarebbe stato sopra la mensa d’altare, e sopra di esso, come coronamento, Paolo Uccello avrebbe dipinto su muro la sua Annunciazione; qualcosa di simile all’altare del Maestro di Signa nella pieve di San Donnino a Villamagna, questo in versione rinascimentale (con pala quadra e non trittico).
* Gli autori ringraziano in particolare Giorgio Bonsanti, soprintendente, e i colleghi Alfredo Aldrovandi, Ciro Castelli, Ottavio Ciappi, Marco Ciatti, Mauro Parri, dell’Opificio delle Pietre Dure e Laboratori di Restauro di Firenze; don Sergio Pacciani, delegato per l’arte sacra dell’Arcidiocesi di Firenze; Licia Bertani, Giovanna Damiani, della SBAS di Firenze; Neil McGregor, Dillian Gordon, Jill Dunkerton, Martin Wyld, della National Gallery di Londra; Duilio Bertani, Annalisa Capanni, Maurizio Cetica, Luca Pezzati dell’Istituto Nazionale di Ottica di Firenze; Pietro Moioli, Raffaello Scarfé e Claudio Seccaroni dell’ENEA di Roma; Carl Strehlke del Museum of Fine Arts di Philadelphia. 





� F. ALBERTINI, Memoriale, 1510, cita la chiesa di Santa Maria Maggiore “nella quale è una tavola di Masaccio: la predella et  lo archo di sopra è di Paolo Uccelli”. 


� G. VASARI, Le Vite, a cura di G. Milanesi, Firenze 1906, vol. II, pp. ...  e p. 292. Nella Vita di Masaccio viene detto: “Dipinse ancora in Santa Maria Maggiore accanto alla porta del fianco, la quale va a San Giovanni, nella tavola d’una cappella una Nostra Donna, Santa Caterina, e San Giuliano, e nella predella fece alcune figure piccole della vita di Santa Caterina e San Giuliano che ammazza il padre e la madre; e nel mezzo fece la Natività di Gesù Cristo, con quella semplicità e vivezza che era sua propria nel lavorare”. Nella Vita di Paolo Uccello: “Lavorò ancora in Santa Maria Maggiore in una cappella allato alla porta del fianco che va a San Giovanni, dove è la tavola e predella di Masaccio, una Nunziata in fresco, nella quale fece un casamento degno di considerazione e cosa nuova e difficile in quei tempi, per essere stata la prima che mostrasse con bella maniera agli artefici, e con grazia e proporzione mostrando il modo di fare sfuggire le linee, e fare che in un piano lo spazio che è poco e piccolo acquisti tanto, che paia assai lontano e largo; e coloro che con giudizio sanno a questo con grazia aggiungere l’ombre a’ suoi luoghi ed i lumi con  colori, fanno senza dubbio che l’occhio s’inganna, che pare che la pittura sia viva e di rilievo. E non gli bastando questo, volle anco mostrare maggiore difficultà in alcune colonne che scortano per via di prospettiva; le quali ripiegandosi rompono il canto vivo della volta dove sono i quattro evangelisti, la qual cosa fu tenuta bella e difficile; ed in vero Paolo in quella professione fu ingegnoso e valente”. 


� Il documento fu pubblicato da W. STECHOW, Zum Masolino-Masaccio Problem, in “Zeitschrift fur bildende Kunst”, LXIII, 1929-30, pp. 125-127, ma interpretato non correttamente. Successive puntualizzazioni si devono a H. BEENKEN,  Noch Einmal Masaccio-Masolino, in “Zeitschrift fur Bildende Kunst”, LXV, Frebuary-March 1932, pp. 119-220 e soprattuto a U. PROCACCI, Sulla cronologia delle opere di Masaccio e Masolino tra il 1425 e il 1428, in “Rivista d’arte”, XXVIII, 1953, pp. pp. 3-55.


� Per le vicende storiche di Santa Maria Maggiore si veda l’excursus fattone da A. PARRONCHI, “Una Nunziatina di Paolo Uccello”. Ricostruzione della cappella Carnesecchi, in Studi sulla “dolce” prospettiva, Milano 1964, pp. 182-225


� ASF, Conventi Soppressi 114, S. Maria Maggiore, vol. 29, Memoriale, c. 110: “Per li molti rispetti niuno si trovò che ci volesse metter le mani per disfar detta cappella, stette imperfetta havendo disfatto l’altare e levato quelle pietre che stavano per cadere, siccome ancora li Padri concessero al signor Luigi [Carnesecchi] uno dÈ patroni, l’ancona che era a detta cappella, havendola cara per l’antichità di casa sua, e questo fu sotto dì 8 marzo 1651”. E ancora: “È stata guastata da restauri fattivi con poca cura. Le mani, parte delle vesti e della faccia sono state ridipinte con colore a vernice”.


� F. BOCCHI, M. G. CINELLI, Le Bellezze della città di Firenze, Pistoia 1678, p. 213


� F. DEL MIGLIORE, Firenze città nobilissima illustrata, Firenze 1684 (ristampa anastatica Bologna 1968), p. 429


� F. BALDINUCCI, Notizie dÈ Professori del Disegno, ed.1845, vol. I, p. 447 e vol. IV, p. 257


� Soprintendenza ai Beni Artistici e Storici di Firenze, Archivio dell’Ufficio Catalogo, Schede Carocci, San Giuliano a Settimo: La nota, in data 7 marzo 1889, è aggiunta in calce all’inventario Pini del 1863 e recita: “Tavola terminata a forma di cuspide nella punta mozzata, raffigurante S. Giuliano, dipinto a tempera sul fondo dell’oro, del XIV secolo. Guasta assai e ridipinta in parte. Era in canonica e dal sottoscritto fu fatta allocare per sicurezza nella chiesa”.


� Ivi, chiesa di Santa Maria a Novoli. La scheda, del 25 febbraio 1913, recita:”Antica tavola rappresentante Nostra Donna vestita del manto azzurro. Sta seduta in trono e tiene sul braccio sinistro il Bambino Gesù che ha il corpo cinto di rossa veste. Dipinto a tempera in fondo oro in tavola centinata, a sesto acuto nella parte superiore. Di Giotto. In buono stato di conservazione, restaurata. Appesa ad una parete di una stanza della canonica”.


� R. OFFNER, Un pannello di Masolino a San Giuliano a Settimo, in “Dedalo”, III, 1922-23, pp. 636-641; lo studioso tedesco contestualmente pubblicò anche la Madonna di Novoli. Cfr. anche P. TOESCA, Frammento di un polittico di Masolino, in “Bollettino d’Arte”, III, 1923-24, pp. 3-6


� Ivi, lettera del 13 febbraio 1922


� Ivi, verbale di ritiro, in data 17 febbraio 1922. Si rintraccia anche una lettera del parroco di San Giuliano a Settimo che, pochi mesi dopo, chiede di riavere il dipinto per esporlo alla pubblica venerazione in occasione della festa del patrono. In calce un appunto del Soprintendente dice: “Rispondere che il quadro è ancora in restauro e non può essere restituito”. 


� Dell’esecuzione di un intervento di restauro, intorno al 1935, dà notizia il catalogo della Mostra di opere d’arte trasportate a Firenze durante la guerra e di opere d’arte restaurate, a cura di U. Procacci, Firenze 1947, pp. 44-45, purtroppo senza alcuna specificazione e perciò le notazioni sono desunte esclusivamente dalle osservazioni conducibili sulle foto del prima, del durante e del dopo restauro (Foto SBAS Firenze, n° 1045, 1185, 278; 22802; 49865). Da queste si desume l’estensione della ridipintura della cortina rossa (tracce della quale sono ancora visibili sul dipinto), che in parte, essendo la figura del San Giuliano decentrata rispetto all’estensione del supporto, sormontava l’aureola a destra. 


� Il riferimento dello scomparto del Museo Horne al polittico Carnesecchi è sostenuto da C. GAMBA, Il palazzo e la raccolta Horne a Firenze, in “Dedalo”, I, 1920, pp. 162-185; U. PROCACCI, Tutta la pittura di Masaccio, Milano, 1951; M. ROSKILL, What is Art History?, London 1976; P. JOANNIDES,  The Colonna Tripthych by Masolino and Masaccio: Collaboration and Chronology, in “Arte cristiana”, LXXII, 1988, pp. 339-346; P. JOANNIDES, Masaccio’s Brancacci Chapel: Restoration and Revelation, in “Apollo”, CXXXIII/347, pp. 26-32


� Il collegamento tra questa scena di predella  e il polittico Carnesecchi  risale a W. STECHOW, Zum Masolino-Masaccio Problem, in “Zeitschrift fur bildende Kunst”, LXIII, 1929-30, pp. 125-127. Per l’attribuzione a Paolo Uccello si veda  A. PARRONCHI, Le fonti di Paolo Uccello. I “perspectivi passati”, in “Paragone”, 89, 1957, pp. 26-27, n.16. In epoca più recente l’attribuzione è stata ripresa e sostenuta solo da Luciano Berti, in L’età di Masaccio, catalogo della mostra, a cura di L. Berti e A. Paolucci, Firenze 1990, p. 152. Circa l’intera questione si veda il riesame fatto da M. DAVIES, The Earlier Italian Schools, The National Gallery, London 1961, pp. 351-352. Oltre a motivazioni di ordine stilistico, la tavoletta della National Gallery è incongrua rispetto al Trittico Carnesecchi anche da un punto di vista per così dire “fisico”: infatti è larga 65,8 cm, contro i 53,5 della perduta Madonna di Novoli, cui, eventualmente, avrebbe dovuto essere sottostante ed ha un’altezza di soli 21,7 cm rispetto ai 28,9 della predella Horne o ai 19 della predella di Montauban cui avrebbe dovuto essere affiancata. Le indagini condotte dall’Opificio delle Pietre Dure e Laboratori di restauro di Firenze all’opera in questione, presso il dipartimento di restauro della National Gallery di Londra, nel maggio 1997, hanno messo in evidenza molti particolari tecnici che la allontano definitivamente dal complesso Carnesecchi: diversità delle caratteristiche anatomiche del legno di supporto e quindi non continuità fra le due tavole, assenza di tela negli strati preparatori della Natività, minore spessore e probabilmente composizione diversa della preparazione, data la diversa risposta di radiopacità data dall’esposizione ai raggi X [figg. 16 e 17]. La RX della Natività di Londra è stata realizzata da Alfredo Aldrovandi e Ottavio Ciappi; quella dello scomparto del Museo Horne, da Ottavio Ciappi.


� A. PARRONCHI, Una “Nunziatina” cit.


� G. RICHA, Notizie istoriche delle chiese fiorentine, III, 1755, p. 281


� L. BIADI, Notizie sulle antiche fabbriche di Firenze non terminate, Firenze 1824, p. 139


� G. DAMIANI, A. LAGHI, San Niccolò Oltrarno. La chiesa, una famiglia di antiquari, Firenze 1982, vol. I, pp. 58-59


� Secondo gli ultimi e più accreditati studi, questo, che è tuttora considerato l’opera di esordio del giovanissimo Masaccio, sarebbe stato originariamente presente a Firenze, forse commissionata dai Castellani, e solo in un secondo ma prossimo tempo (dopo il 1436) spostato in una localizzazione così fuori mano quale la pieve di San Giovenale. Cfr. I. BECATTINI, Il territorio di San Giovenale ed il Trittico di Masaccio. Ricerche e ipotesi, in Masaccio, 1422/1989, atti del convegno, Figline Valdarno 1990, pp. 17-26. 


�G. PAULI, Katalog der Gemalde und Bildhauerwerke in der Kunsthalle zu Bremen, Brema 1913, p. 23.


� U. PROCACCI, Sulla cronologia cit., pp. 37-38, nota 51


� Il termine non ha alcun significato compiuto nel contesto e probabilmente è dovuto ad errata lettura del copista del XVII sec.


� P. JOANNIDES, Masaccio, Masolino and “minor” sculpture, in “Paragone”, XXXVIII, 451, 1987, pp. 3-24; IDEM, Masaccio and Masolino cit., p. 64; P. L. ROBERTS, Masolino da Panicale, Oxford 1933, pp. 5-8


� G. MILANESI, in G. VASARI, Le Vite cit., vol. II, p. 264, nota 1


�U. PROCACCI, Masaccio, Firenze, 1980, pp. 13-14.


� Circa le norme statutarie dell’Arte dei Medici e Speziali cfr. R. CIASCA, L’Arte dei Medici e Speziali nella vita e nel commercio fiorentino dal secolo XII al XV, Firenze 1927, pp. 166-168.


� Si ricordi, a questo proposito, la frequenza con cui si ritrovano immatricolati ad una qualsiasi Arte “per beneficio paterno” e cioè gratuitamente, persone che poi esercitavano mestieri diversi. Tra gli artisti si ha per esempio il caso di Bernardo di Stefano Rosselli, iscritto all’Arte dei Maestri di Pietra e Legname (R. GOLDTHWAITE, La costruzione della Firenze Rinascimentale, Bologna 1984, p. 389); uguale, ma di segno contrario, l’immatricolazione all’Arte dei Medici e Speziali di uno dei figli di Agnolo Gaddi, Zanobi, esercitante la professione di notaio.


�  Nella seconda tranche di lavori del cantiere della Porta Nord, il cui contratto viene stipulato nel giugno 1407, lavori che proseguono fino al 1415,  il nome di Paolo Uccello è citato due volte, all’inizio e alla fine, senza ulteriori precisazioni cronologiche. 


� Secondo il Cennini il periodo di alunnato era consigliabile durasse 12 anni (cap. CIV) o almeno il maggior numero di anni possibile (“E quanto più tosto puoi, incomincia a metterti sotto la guida del maestro a imparare; e quanto più tardo puoi dal maestro ti parti”; dice al capitolo III); secondo gli Statuti dell’Arte dei Medici e Speziali, il tirocinio doveva essere di almeno tre anni.


� U. PROCACCI, Masaccio cit., pp. 14-16 che sottolinea l’attività particolarmente intensa di Masolino in patria subito dopo il suo rientro, ipotizzando che derivasse da un prestigio guadagnatosi all’estero.


� Per l’ipotesi che la cappella Carnesecchi sia stato l’avvio della collaborazione tra Masolino e Masaccio, cfr. L. BERTI, Masaccio 1422, in “Commentarii”, II, 1961, pp. 84-107.


� A questo proposito sembra di poter leggere come prova della scarsissima conoscenza goduta da Paolo Uccello in patria anche la famosa lettera del 23 marzo 1432 con cui gli Operai del Duomo di Firenze deliberano di chiedere informazioni a Venezia “de quondam Paulo Doni de Florentia, magistro musayci ... utrum bene laboravit” (G. POGGI, Il Duomo di Firenze, a cura di M. Haines, Firenze 19..., vol.   , pp....).


� U. PROCACCI,  Di Jacopo d’Antonio e delle compagnie di pittori del Corso degli Adimari del XV secolo, in “Rivista d’Arte”, XXX,  1960


� La stima, fatta in base al Catasto del 1427, registra 37.144 abitanti (D. HERLIHY, C. KLAPISCH-ZUBER, I toscani e le loro famiglie, Bologna 1988, pp. 227-257).


� R. CIASCA, Statuti dell’Arte dei Medici e Speziali, Firenze 1922, pp. 193-194


� Sono innumerevoli gli esempi che si possono trovare circa l’argomento e che spesso vengono fraintesi dai moderni, proprio per l’incapacità di calarsi nella realtà del vivere quotidiano. Valga per tutti il nome di Bicci di Lorenzo, minore attardato e tradizionalissimo, che compare nei pagamenti del cantiere di Domenico Veneziano a Sant’Egidio, dove, lungi dall’essere un collaboratore, fungeva da intermediario per l’acquisto di pigmenti pregiati presso gli speziali fiorentini, che evidentemente conosceva assai meglio del pittore forestiero. O il fatto che il fratello di Masaccio, lo Scheggia, dal 1420 al 1422 (e cioè mentre il suo maggiore esegue il Trittico di San Giovenale) è a bottega presso il già nominato Bicci di Lorenzo, pittore che a noi sembra oggi quanto di più lontano poteva esserci da Masaccio. E che certamente lo era, ma che evidentemente era valutato possedesse un ottimo atelier per inserirvi un ragazzo ad imparare il mestiere (cfr. C. FROSININI, in A. PADOA RIZZO, C. FROSININI, Stefano d’Antonio di Vanni “dipintore” (1405-1483): opere e documenti, in “Antichità Viva”, XXIII, 4-5, 1984, pp. 6 e  27 documento n. 2).





